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3. Zyklus-Konzert







4. Dezember 2004, 19.30 Uhr
Sonntag
5. Dezember 2004, 19.30 Uhr
Festsaal des Kulturpalastes





vor allem in den Jahren
zwischen 1908 und 1910,
darunter immer wieder auch
Selbstporträts in
der Tradition des deutschen
Expressionismus.
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Ludwig van Beethoven (1770 – 1827)
Ouvertüre zu Goethes Trauerspiel „Egmont“ f-Moll op. 84
(einsätzig)
Béla Bartók (1881 – 1945)




P A U S E  
Johannes Brahms (1833 – 1897)
Klavierquartett Nr.1 g-Moll op. 25
(Orchesterfassung von Arnold Schönberg)
Allegro
INTERMEZZO Allegro ma non troppo
Andante con moto
RONDO ALLA ZINGARESE Presto
KL A V I E R P F L E G E :  GE R T GÄ B L E R ,  KL A V I E R-  U N D CE M B A L O B A U E R
Programm
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Erstmals unser Gast:
Dirigent aus Japan – besonders
geschätzt als Kenner und
Interpret zeitgenössischer Musik 
Dirigent
6
Hiroyuki Iwaki genießt seit vielen Jahren eineaußerordentliche internationale Reputation.
Er dirigiert in vielen Ländern und gastiert bei
namhaften Orchestern. In seiner Heimat ist er
Musikdirektor des Tokyo Philharmonic Chorus
und Ehrendirigent des Sapporo Symphony
Orchestra, überdies Chefdirigent auf Lebenszeit
des NHK Symphony Orchestra. Zwanzig Jahre
lang war er Chefdirigent des Melbourne Sym-
phony Orchestra und bleibt diesem Klangkörper
als Ehrendirigent verbunden. Auch in den USA
wird er nach wie vor hoch geschätzt. Das Atlan-
ta Symphony Orchestra hatte ihn für einige Jah-
re zum Ersten Gastdirigenten bestimmt. Neuer-
dings wurde er zum Musikdirektor von Japans
erstem professionellen Kammerorchester, dem Or-
chestra Ensemble Kanazawa, berufen. 
Hiroyuki Iwaki gilt als Kenner und interessierter
Interpret von zeitgenössischer Musik, speziell der
Werke von Messiaen, aber auch japanischer Kom-
ponisten wie Mayuzumi und Takemitsu. Etliche
Werk-Einspielungen unter seiner Stabführung lie-
gen vor, neben japanischen Labels auch bei RCA,
DECCA und der Deutschen Grammophon. Bereits
1976 gewann er den ACC Disc Award für seine
Aufnahme von Messiaens Werken für Klavier und
Orchester.
Wir begrüßen den Dirigenten erstmals am Pult der
Dresdner Philharmonie.
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Dezsö Ranki zählt zwei-felsohne zu den be-
sten ungarischen Pianisten
der Gegenwart und wird
sowohl im klassischen als
auch im romantischen Re-
pertoire geschätzt. Bemer-
kenswert sind seine Bartók-
und Kurtág-Interpretatio-
nen. Nach Abschluß seiner
Studienzeit an der Budape-
ster Akademie bei Pál Ka-
dosa gewann Dezsö Ranki
den Robert-Schumann-
Wettbewerb in Zwickau, der
Beginn seiner Karriere.
Gastspielreisen führen ihn
seither in die wichtigsten
Musikzentren Europas und Nordamerikas. Er ist
ebenso Gast bei den Internationalen Musikwochen
Luzern, den Wiener Festwochen und dem Prager
Frühling wie beim Lockenhaus Festival und dem
Festival de la Grange de Meslay. Regelmäßig un-
ternimmt er Tourneen in Japan. Als Solist spielte
er mit den Berliner Philharmonikern, dem London
Philharmonic Orchestra, dem Concertgebouw Or-
chester Amsterdam, dem English Chamber Orches-
tra, dem Orchestre National de France, dem Orches-
tre de la Suisse-Romande, dem NHK-Symphony
Orchestra Tokyo unter der Leitung solcher nam-
hafter Dirigenten wie Zubin Metha, Kurt Sander-
ling, Vaclav Neumann, Jeffrey Tate, Frans Brüggen
und Yehudi Menuhin, um nur einige zu nennen.
Seine Aufnahmen werden bei Teldec, Denon und
Quint Records veröffentlicht. Die Einspielung der
„Etudes“ op. 10 von Chopin (Hungaroton) wurde
mit einem „Grand Prix du Disque de l’Academie
Charles Gros“ ausgezeichnet. Mit Bartóks „Mikro-





Pianist aus Ungarn – einer der
besten seines Landes – profunder
Bartók- und Kurtág-Interpret
 Prog_3.ZK.qxp4  25.11.2004  14:24 Uhr  Seite 8    (Black/Process 
S ich ins Exil begeben heißt, der Gewalt weichen,sich vorläufig beugen, nicht anders können,
heißt aber nicht in jedem Falle aufgeben. Egmont
wollte nicht weichen. Er war direkt aufgestanden
gegen die Gewalt, eine bedrückende spanische
Fremdherrschaft in den Niederlanden und starb für
seinen Kampf. Goethe hat diese Kämpfernatur in
seinem Drama verewigt und Beethoven, dessen
Naturell sich einer solchen geistigen Haltung
annäherte, hat ihn besungen. 
Bartók gehört zweifelsfrei zu den Komponisten,
die neben Schönberg und Strawinsky prägend im
20. Jahrhundert gewirkt haben und – wie beide –
lange Zeit fern ihrer Heimat im Exil leben mußten.
Sein 3. Konzert komponierte er in der Fremde quasi
schon auf dem Totenbett (1945). Es unterscheidet
sich stark von beiden früheren Werken, ist weich,
ruhig, abgeklärt, und stärker als anderswo domi-
niert hier Melodisches.
Arnold Schönberg, Schöpfer der Zwölf-Ton-Mu-
sik, gehört zu den bedeutendsten Vertretern der
„Neuen Musik“ im 20. Jahrhundert. Sein Name
steht für die Auflösung der klassischen Harmonie-
lehre. Niemand außer ihm hat jemals eine solche
Bedeutung erlangt für den Aufbruch in die Mo-
derne. Er streifte den spätromantischen Schwulst
ab und versuchte, frische Luft in die Hirne der
Schöpfenden und Schaffenden zu lenken. Unter
seinen verschiedenen Bearbeitungen von Werken
klassischer Komponisten findet sich auch eine Or-
chesterfassung des berühmten Klavierquartetts g-
Moll von Johannes Brahms, erarbeitet 1937, be-
reits in den USA lebend, „um endlich alles zu
hören, was in der Partitur steht“. Schönberg ver-
beugte sich in tiefer Verehrung vor dem, von an-
deren als reaktionär gescholtenen Komponisten,
aus dessen Traditionslinie er einst selbst kam.
Zum Programm
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EX I L U N D MU S I K




S eit Ludwig van Beethoven als 22jähriger sei-ne Heimatstadt Bonn verlassen hatte und nach
Wien gegangen war, um in dieser Weltstadt der
Musik sein kompositorisches Handwerk zu erler-
nen, veränderten sich seine Zukunftspläne rasch
und bedeutsam. Er faßte Fuß als Klavierspieler,
wurde bald bekannt, fand freundliche Unterstüt-
zung in Kreisen der Aristokratie und schloß
Freundschaften. So erhielt er Kompositionsaufträ-
ge, zunehmend mehr, als er schaffen konnte, und
war bereits zehn Jahre später regelrecht berühmt. 
Beethoven arbeitete mit einer wahren Besessenheit
und von starkem Selbstbewußtsein getragen. „Für
„... diesen herrlichen Egmont
... wieder durch Sie (Goethe)
gedacht, gefühlt
und in Musik gegeben ...“
Ludwig van Beethoven
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gest. 26. 3. 1827
in Wien
erster Unterricht
























mich gibt es kein größeres Vergnügen, als meine
Kunst zu treiben und zu zeigen“ – lesen wir schon
1801 in einem Brief an seinen Jugendfreund Franz
Wegeler. Die Werke wurden gut bezahlt, so daß ihn
keine Geldsorgen zu drücken brauchten. Und als
ihn dann 1808 ein Angebot aus Kassel erreichte,
dort Hofkapellmeister als Nachfolger von Johann
Friedrich Reichardt zu werden, verabredeten eini-
ge hochherzige Adelsfreunde, ihm ein Jahresgehalt
von 4000 Gulden zu zahlen, um ihn ganz an Wien
binden zu können. Beethoven hatte es also nie-
mals nötig, eine feste Stellung anzunehmen. So
lebte er denn nur für seine Kompositionen und so-
gar recht gut von ihnen. 
Bis zu diesem Zeitpunkt hatte er an großen Wer-
ken bereits sechs Sinfonien komponiert, dazu vier
Klavierkonzerte, ein Violinkonzert, ein Tripelkon-
zert, eine Messe und ein Oratorium („Christus am
Ölberge“), vor allem aber auch die Oper „Fidelio“
(1805/06) mit den verschiedenen „Leonoren“-Ou-
vertüren. Sie sollte seine einzige Oper bleiben. 
Im Herbst 1809 versuchte der k.k. Hoftheaterdi-
rektor Joseph Hartl von Luchsenstein, Beethoven
für die Komposition einer Schauspielmusik zu Goe-
thes „Egmont“ zu interessieren. Das Wiener
Hoftheater hatte die Absicht, mehrere Werke mit
Tendenzen freiheitlicher Ideale aufzuführen (z. B.
auch Schillers „Wilhelm Tell“ und „Don Carlos“),
um eine patriotische Stimmung in Volk und Ge-
sellschaft zu nutzen, als sich Österreich einerseits
dem Ansturm der napoleonischen Truppen ausge-
setzt sah, andererseits aber der Nimbus des Er-
oberers doch zu schwinden begann. „Welch zer-
störendes, wüstes Leben um mich her, nichts als
Trommeln, Kanonen, Menschenelend aller Art“,
kommentierte Beethoven diese Zeit. Das Goethe-
werk jedenfalls schien bestens geeignet, zeigte es
doch den Freiheitskampf der Niederländer gegen
die spanische Herrschaft. Der Held des Stücks, Eg-
mont, fällt zwar, aber die Idee der Freiheit siegt.
So etwas machte Mut, einer Besatzungsmacht zu
widerstehen und einen eigenen Willen zu zeigen.
11
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Johann Wolfgang





Beethoven, wie man weiß, durchaus republika-
nisch-freiheitlichen Ideen zugetan, nahm den Auf-
trag dennoch zögerlich an, lehnte jedoch, wie er
dann mehrfach argumentierte, „bloß aus Liebe zu
seinen (Goethes) Dichtungen, die mich glücklich
machen“, auch ein Honorar ab. Lieber hätte er die
Musik zu „Wilhelm Tell“ geschrieben. Aber der
„Egmont“ schien ihn dann doch sehr zu interes-
sieren. Den ganzen Winter 1809 über, bis in den
Juni des nächsten Jahres hinein, arbeitete Beetho-
ven an der Partitur, studierte genau die Regiean-
weisungen Goethes und schuf vier Zwischenakt-
musiken, zwei Lieder Klärchens, ein Larghetto
(„Klärchens Tod bezeichnend“), ein Melodram, die
abschließende Siegessymphonie und erst zuletzt
die Ouvertüre. 
12
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Das erste Klärchen war
damals Antonie Adam-
berger, Theodor Körners




hatte also auch nicht die
notwendige Ausbildung.
Ihr war die vorgeschrie-
bene Tonart A-Dur im





Ton Tiefer – –“, also G-
Dur, in einem weiteren
Auszug: „Noch einmal
um einen Ton tiefer – –“
(F-Dur). Da spielte von
allen Seiten wohl viel
guter Wille mit.
Im 19. Jahrhundert wur-









Offensichtlich aber dauerte die Arbeit an dem Werk
doch wohl länger als vom Theater erhofft, denn
bereits im Mai begannen die Vorstellungen und
erst am 15. Juni 1810 konnte endlich die Begleit-
musik erklingen, übrigens unter der Leitung des
Komponisten.
Doch schon sehr bald verlor diese Musik für die
Theatermacher an Bedeutung. Sie sprengt, was
ihre Anforderungen an Ausführende betrifft, den
Rahmen gewöhnlicher Theatermusik. Beethoven
aber wollte seine Musik von vornherein erhalten
wissen. Er gab ihr sogar einen hohen Stellenwert
und wünschte vor allem, daß Goethe davon er-
fährt, sie kennenlernt. Im Leipziger Verlagshaus
Breitkopf & Härtel, das bereits mehrere Werke
Beethovens veröffentlicht hatte, fand er einen In-
teressenten, der sogar dafür zahlen wollte. „Von
1400 Gulden in Silbergeld“ war die Rede; selbst für
Beethovenwerke ein beachtlicher Preis! Der Verlag
hatte allerdings Bedenken gegen eine Herausgabe
des Klavierauszugs und eine „nur von Theaterdi-
rektoren gebrauchte Partitur“. Zudem seien einige
Zwischenakte ohne richtigen Schluß. Letzteres
wurde geändert, d. h. so überarbeitet, daß die
Stücke „außer dem Theater ... auch einzeln gege-
ben werden“ können. Und so schrieb Beethoven
an Goethe am 12. April 1811: „... Sie werden näch-
stens die Musik zu Egmont ... durch Breitkopf und
Härtel erhalten – diesen herrlichen Egmont, den
ich, indem ich ihn eben so warm als ich ihn gele-
sen, wieder durch Sie gedacht, gefühlt und in Mu-
sik gegeben habe – ich wünsche sehr Ihr Urtheil
darüber zu wißen ...“. Ein solches Urteil ist zwar
niemals bekannt geworden, doch wissen wir, daß
der „Egmont“ im Januar 1814 in Weimar mit
Beethovens Musik gegeben wurde.
Heute wird nur noch selten die gesamte Egmont-
Musik aufgeführt. Im November 1999 allerdings
durften wir sie mit Gerd Albrecht am Pult erleben.
Die Egmont-Ouvertüre jedoch ist lebendig wie eh
und je und gehört in das Repertoire eines jeden
Orchesters.
13
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Egmont-Ouvertüre
Zur Musik
Die Ouvertüre ist dreiteilig angelegt. Sie beginnt
mit einer langsamen, düsteren Einleitung (Lei-
denszeit der Niederländer unter Herzog Albas Herr-
schaft) und mündet in einen von kurzen, sich stän-
dig steigernden Motiven angetriebenen Allegroteil
(Freiheitskampf), der mit einer Generalpause endet
(in Beethovens Skizzenbuch steht: „Der Tod Eg-
monts könnte durch eine Pause angedeutet wer-
den“). Nach leisen, sich allmählich aufbauenden
orgelhaften Holzbläserakkorden bricht aus dem
allmählich aufstrahlenden F-Dur-Glanz sieghaft-
feuriger Jubel aus (Allegro con brio) und nimmt
die mit ihren Fanfaren abschließende „Siegessym-
phonie“ vorweg. 
Es ist hier also die heroische Grundidee der Dich-
tung – Freiheitskampf und Sieg über seine Unter-
drücker – gestaltet, ohne wirklich illustrativ zu
werden.
14
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bei L. Erkel, dem Sohn
von Ferenc Erkel, dem
berühmtesten Komponi-
sten Ungarns im 19. Jh.
1899 –1903













Emigration in die USA
„Rumänisch, slowakisch, arabisch:
Ich entziehe mich keinem Einfluß.“
Béla Bartók
Béla Bartók, 1881 in der Nähe der ungarischenStadt Nagyszentmiklós (heute: Sînnicolau
Mare/Rumänien) geboren, ließ früh erkennen, wel-
che Eindrücke und Gedanken seine musikalische
Phantasie fesselten: Bei seinem ersten öffentlichen
Auftritt, einem Wohltätigkeitskonzert, spielte der
Elfjährige neben einer Beethoven-Sonate auch sei-
ne Komposition „Der Lauf der Donau“, das bis heu-
te als umfangreichstes Opus aus seinen Kinderjah-
ren erhalten blieb. Wenig später gab László Erkel,
der Sohn des Komponisten Ferenc Erkel, der mu-
sikalischen Ausbildung des Hochbegabten Ziel und
Richtung; unter Erkels Anleitung betrieb Béla Bar-
tók während seiner Gymnasiastenjahre in Pressburg
(Pozsony, heute Bratislava) ab 1893 systematische
Musikstudien. Sie fügten dem Abglanz der in die
Provinz gelangten klassischen Musik entscheiden-
de neue Anregungen hinzu: Neben Beethoven und
Mendelssohn, deren Werke er als Klavierspieler und
-Begleiter kennen gelernt hatte, traten nun Schu-
mann, Brahms und Wagner, und nebenher eröff-
nete sich ihm die Perspektive einer Laufbahn als
Musiker oder Komponist. Im Laufe seines Klavier-
und Kompositionsstudiums 1899 – 1903 an der
ungarischen Musikakademie Budapest wurde für
ihn schließlich Franz Liszt zum Ausgangspunkt
künstlerischer Auseinandersetzung. Zwar erschloss
er sich seine Werke zunächst von der Warte des
Pianisten, doch dauerhafter als die Zaubermacht
ihrer hinreißenden Virtuosität fesselten ihn Liszts
bahnbrechende formale Lösungen und sein küh-
nes Harmoniesystem. Lebenslang aber hat ihn
Liszts Verhältnis zur ungarischen Volksmusik be-
wegt. 1904, nach Beendigung seines Studiums und
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Béla Bartók im Jahre
1926
rungskunst eines Richard Strauss ausgelösten
schöpferischen Phase, aus der mehrere in Budapest,
Wien, Manchester und andernorts erfolgreiche
Kompositionen hervorgingen, zeichnete Bartók
erstmals ein ungarisches Volkslied auf.
Als er später den Gedanken, Volksweisen systema-
tisch zu sammeln, in die Tat umsetzte, lag das Er-
lebnis der inspirierenden Atmosphäre von Paris hin-
ter ihm, für ihn zeitlebens Inbegriff der Weltstadt
(„… für mich die einzige auf der Welt, die Stadt,
die ich immer anbetete, wohin ich immer wie nach
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Hause ging“, bekannte er fast vierzig Jahre später),
und nachdem er 1905 dort seine Rhapsodie für
Klavier und Orchester op.1 zur Aufführung ge-
bracht hatte, waren seine Werke auch auf Pro-
grammen von Pianisten wie Hans Richter, Ferdi-
nand Löwe und István Kerner erschienen. 
1906 unternahm Bartók, angespornt vom Erfolg
der ersten Forschungsreise Zoltan Kodálys im Som-
mer 1905, seine erste Exkursion in die „Große un-
garische Tiefebene“ (Nagyalföld) und in die Slo-
wakei. In den folgenden Jahren sammelte er neben
seiner Tätigkeit als Professor der Musikakademie
Budapest gemeinsam mit Kodály mehrere tausend
Volksweisen. 1908 bereiste er zu diesem Zweck
Rumänien und erweiterte sein Einzugsgebiet auf
die ukrainische, südslawische und die bulgarische
Volksmusik. 1913, längst aufmerksam geworden auf
die Verwandtschaft der von ihm untersuchten Quel-
len mit arabischer Musik, sammelte er Volksweisen
in algerischen Städten. 1932 suchte er zum selben
Zweck Kairo auf und forschte 1936 in Anatolien.
1942 beendete er mit der Systematisierung und
Ordnung serbischen und kroatischen Materials an
der Columbia Universität in New York seine musik-
ethnologische Forschungstätigkeit. Was er in die-
ser Zeit entdeckte und als ursprüngliche Volksmu-
sik erkannte, unterschied sich deutlich von der bis
dahin als ungarische Volksmusik deklarierten – und
von Johannes Brahms wie Franz Liszt unter diesem
Begriff verwendeten – Musik der Zigeunerkapellen
und den in der ungarischen Mittelschicht heimi-
schen Liedern und führte unabwendbar zu ihrer
Entzauberung als Musik „aus zweiter Hand“.
Auf Bartóks ästhetische wie kompositionstech-
nische Denkart wirkte diese Entdeckung wie eine
Offenbarung. Als er Musik der ungarischen Bauern
zu sammeln begann, spielte für ihn zunächst die
nationale Problematik seiner Heimat eine domi-
nierende Rolle. Die Möglichkeit, Merkmale der
Volksmusik in seine musikalische Gestaltungswei-
se einzubeziehen, eröffnete ihm neue Wege zur Be-
gründung eines „nationalen“ Stils. 
18





mehr naiv genug und
noch nicht gebildet
genug“ (Bartók) war,
um die Schönheit der
Volksmusik, deren struk-
turelle Merkmale er
fortan in seine Musik
integrierte, zu verstehen.
Und während sich Künstler wie Gauguin und De-
bussy auf der Suche nach ursprünglichen mensch-
lichen Werten den Lebensformen und Kunstäuße-
rungen so genannter „primitiver“ Völker bzw.
Schichten zuwandten und erträumte Ideale in der
exotischen Welt Tahitis bzw. der Kultur Ostasiens
zu finden meinten, während sich im Schaffen
Prokofjews oder Strawinskys eine ähnliche Aus-
gangshaltung zur schockierenden Wirkung von
„Skythischer Suite“ und „Le Sacre du Printemps“
modifizierte, verfolgte Bartók eine andere Spur: Er
verstand die Musik der ungarischen und rumäni-
schen Bauern als „künstlerische Offenbarung einer
noch einheitlichen, aber schon im Schwinden be-
griffenen sozialen Einrichtung“, als musikalisches
Modell des Lebendigen und Ursprünglichen, als
„Musikalische Muttersprache“. 
Dass er sie als ihrem Ursprung und Wesen nach frei
von den Einengungen nationaler Bindung be-
trachtete, vertiefte die Entfremdung von der unga-
rischen Gesellschaft, die ihn noch wenige Jahre zu-
vor als Pianisten und viel versprechenden
Komponisten gefeiert hatte. Seiner Ernüchterung
gab der 26-Jährige unverblümt Ausdruck: „...las-
sen wir die Esel Esel sein, und gehen wir mit allen
ernsten geistigen Produktionen ins Ausland.“ 
In die Tat umgesetzt hat er die hier verkündete
Absicht zunächst nicht, obwohl er seit 1913 auf
Grund seiner künstlerischen Überzeugung wieder-
holt diffamierenden Angriffen aus nationalistischen
Kreisen ausgesetzt war. Seine Werke allerdings ka-
men häufig über den Umweg eines Erfolges im
Ausland nach Ungarn zurück und führten ihm auch
hier eine wachsende Schar von Anhängern zu.
Erst Mitte der dreißiger Jahre und besonders seit
dem Einmarsch deutscher Truppen in Österreich,
befasste er sich näher mit dem Gedanken an Emi-
gration. Im Frühjahr 1940 unternahm er eine son-
dierende Reise in die Vereinigten Staaten, und im
Herbst desselben Jahres reiste er, begleitet von sei-
ner Frau, über die Schweiz, Südfrankreich und Spa-
nien nach New York.
19





Seine Hoffnungen auf eine dauerhafte angemes-
sene Stellung als Wissenschaftler und Künstler in
Amerika sollten sich nicht erfüllen. Fünf Jahre ver-
blieben ihm noch, zunächst beschwert von mate-
riellen Nöten, später von unheilbarer Krankheit, die
freilich eine Welle von Hilfsbereitschaft und zahl-
reiche neue Kompositionsaufträge mit sich bringen
sollte. Ausführen konnte er nur wenige davon, dar-
unter das Konzert für Orchester, die für Yehudi
Menuhin geschriebene Sonate für Violinsolo und
das 3. Klavierkonzert. Das von William Primrose
bestellte Bratschenkonzert hat der Schwerkranke
nicht mehr vollenden können.
Seine Heimat hat er nicht wiedergesehen. 
Die durch ethnologische Forschungen gewonnene
Idee vom kulturellen Austausch und gemeinsamen
musikalischen Erbe der Völker hat Bartók auch im
Exil unermüdlich publiziert und als Komponist
schöpferisch verwirklicht.
20
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Volkston, Naturstimmung und klassische
Größe: Bartóks 3. Klavierkonzert
Die intensive Beschäftigung mit Volksmusik hat
Entstehung und Erscheinungsbild der Werke Béla
Bartóks allenthalben beeinflusst; pentatonische
Abweichungen vom Dur-Moll-System, kirchenton-
artliche Wendungen und die Entdeckung von Vor-
tragsarten, die im westeuropäischen Raum nahezu
unbekannt schienen, fanden darin Eingang. Die
Gedankenwelt seines Schaffens spannt sich vom
einfachen Satz über die Stilisierung volkstümlicher
Topoi und über komplizierte, interpretierende Be-
arbeitung von Volksweisen bis zu jenen Komposi-
tionen, in denen Volksmusik von substanzieller Be-
deutung ist, ohne als folkloristisches Element
hervorzutreten oder ihrer Herkunft nach identifi-
zierbar zu sein. Es sind gerade die im Zeichen des
Abschieds von Ungarn und die in Amerika ent-
standenen Werke, in denen die Quellen von Bartóks
künstlerischer Schaffenskraft zu vollkommener Klar-
heit und Harmonie ineinander fließen. Es scheint,
als seien ihm in seiner schwersten Zeit Zuversicht
und innerer Frieden zugeströmt und hätten in wei-
ser Gelassenheit Ausdruck gefunden. Vorbereitet
hatte sich dieser Stilwandel in der schmucklos
durchgeformten Einfachheit der Klavierminiaturen
des „Mikrokosmos“ (1926 -1937); ihren Höhepunkt
erreichte sie in Bartóks letztem nahezu vollendeten
Werk, dem 3. Klavierkonzert.
Den Gedanken daran hatte 1940 bereits der Ver-
leger Hawkes aufgebracht: „Das III. Klavierkonzert
erwarte ich von Ihnen im Sommer 1941. Der Grund,
weshalb ich das sage ist, dass Sie als Solist dieses
Werkes von den New Yorker Philharmonikern an-
lässlich ihres Zentenariums im Laufe der Saison
1941/42 erwartet werden.“
Damals hinderte Bartók sein depressiver Zustand
am Komponieren, und da er seine Laufbahn als
Pianist als beendet betrachtete, fehlte offenbar
auch der persönliche Anreiz zu dieser Arbeit. 1945
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zog er sie dann mehreren Aufträgen vor, um seiner
Frau, der Pianistin Ditta Pasztory, das Konzert zu
ihrem Gebrauch schenken zu können. Ob es als
Vermächtnis gedacht war, ob Bartók darin bewus-
st Abschied nehmen wollte, wissen wir nicht. Den-
noch hat seine Bestimmung für Ditta Pasztory das
Werk zweifellos geformt.
Von den beiden vorhergehenden unterscheidet es
sich grundlegend: Anders als dort verzichtet das
Soloinstrument fast völlig auf sein perkussives Po-
tential; die Wärme und Sanftheit der Musik könn-
te auf ein komponiertes Charakterporträt à la Cou-
perin, doch auch auf die für Bartók mit dem Ende
des Krieges verbundenen Hoffnungen deuten. Dass
im einen wie dem anderen Fall Bartóks Empfin-
dungswelt die entscheidende Rolle spielen musste,
steht jedoch außer Frage, und so scheinen denn
auch an wesentlichen Stellen die aus früheren Wer-
ken vertrauten Sphären Bartók’schen Musizierens
auf: Eine an Kindheitsempfindungen erinnernde
Schwerelosigkeit, die das Werk von den ersten Tak-
ten des ersten Satzes an überstrahlt, und der cha-
rakteristische Tonfall von Naturbildern, der sich am
deutlichsten im zweiten bemerkbar macht. Keine
hämmernden Passagen, weder entfesselte Kraft
noch Ausbrüche von Leidenschaft finden sich im
Konzert, und fern scheint sogar am angestamm-
ten Platz das bei Bartók allzu schnell vermutete
Barbaro. Abgelegt sind die radikal dissonante
Schmucklosigkeit des ersten und die demonstrative
Virtuosität des 2. Klavierkonzerts. Im dritten atmet
allein jene lyrische Stimmung und Kantabilität, die
den Komponisten in Gestalt der Lieder seiner Kind-
heit und der später hundertfach gesammelten
Volksweisen lebenslang begleitet und umgeben hat. 
Das zweite Thema des Allegretto erinnert mit ei-
ner terzenseligen Schlusswendung daran, wie weit
die berühmten „nächtlichen“ Terzen des „Wun-
derbaren Mandarin“ und die Visionen der Leere im
2. Streichquartett zurückliegen. Die Durchführung
des Satzes ist eine erfüllt strömende Orchesterkan-
tilene, und am Ende der von Hornrufen angekün-
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digten Reprise entfernt sich das Thema des Satz-
beginns in schwirrenden Klängen von Klavier und
Flöte.
Das geheime Kraftzentrum des Werkes liegt im
langsamen Satz: Aus seiner Gedankentiefe strahlt
Schönheit in alle Winkel des Werks, aus ihr strö-
men Sicherheit und Zuversicht. Es ist eine ge-
heimnisvolle, aus unerreichbaren Regionen
herrührende Tonsprache, die das in Bartóks Œuv-
re einmalige Attribut „religioso“ trägt. Mit Natur-
stimmen im Mittelteil des Satzes führt Bartók ein
Meisterstück preziöser Instrumentationskunst vor,
bildhaft, doch frei von naturalistischen Effekten.
Beziehungsreich unterbrochen durch ein vom Kla-
vier intoniertes choralartiges Thema verweist er auf
Bartóks Hinneigung zur spirituellen Kraft des Pan-
theismus. Im dritten Teil des Adagio erscheint der
Choral als Abgesang, gefasst in einen imitatori-
schen Satz in Bach’scher Manier.
Im Finale stehen einander ein rhythmisch beton-
tes Thema im 3/8-Takt und ein fast stoffloses,
durchsichtiges Fugato von jener Parlando-Bravour
gegenüber, die für Bartóks Klaviertechnik so typisch
ist. Vom Klavier eröffnet und vom Tutti aufge-
nommen verbinden sich beide mit unnachahmli-
cher, quasi einer romantischen Flexibilität und
Wandlungsfähigkeit. Lebhafte Themen- und Form-
phantasie lebt sich aus, bevor das Fugato zum
Hauptthema zurückführt. Ein neues Seitenthema
wird einbezogen und mit pastoralartigem Hörner-
klang wiederholt. Mit einer markanten Dialogpas-
sage führt das Hauptthema zum Schluss.
Über diesen Satz hat Bartók keine Tempobezeich-
nung mehr geschrieben, und die Orchestrierung der
letzen siebzehn Takte konnte er nicht mehr been-
den. Tibor Serly hat sie nach Bartóks Tod ergänzt. 
Zur Uraufführung kam das Werk am 8. Februar
1946 in Philadelphia mit dem Pianisten György
Sándor und dem Philadelphia Orchester unter Eu-
gene Ormándy.
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geb. 7.5.1833 in Hamburg;









J. Joachim nach Danzig
1857













verlegte er seinen Wohn-














Johannes Brahms um 1866
Brahms, der Fortschrittliche –
Schönberg, der Romantische?
Die Orchesterfassung des Klavierquartetts op.25
S chon als Johannes Brahms seine ersten Kam-mermusikwerke komponierte, spielten die für
den kleinen Rahmen konzipierten musikalischen
Gattungen im Bewusstsein der musikalischen Öf-
fentlichkeit nur eine untergeordnete Rolle. Oper,
Virtuosenkonzert und Symphonie beherrschten
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hatte nur etwas Unter-
richt bei A. von Zemlisnky
1901
Übersiedlung nach Berlin

























das Musikleben, und als neue Ausdrucksform be-
gann sich die Symphonische Dichtung zu eta-
blieren. Den Protagonisten der Neudeutschen
Schule – zu deren Widerpart sich Brahms alsbald
stilisiert sah – und ihren Parteigängern musste
daher Brahms’ beharrliche Beschäftigung mit ei-
ner Gattung, die ihre Hochblüte in der Wiener
Klassik erlebt hatte, unzeitgemäß erscheinen –
eine Einschätzung, der Brahms’ Anhänger die
Überzeugung vom Ewigkeitswert ihrer Ideale ent-
gegensetzen. 
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Keine der Parteien konnte indessen damit rechnen,
dass die introvertierte und ganz auf das musikali-
sche Material konzentrierte Kammermusik gerade
mit den von Brahms entwickelten satztechnischen
Prinzipien an der Schwelle zum 20. Jahrhundert
Ausgangspunkt für die entscheidenden Schritte
zur Neuen Musik werden sollte. Das bedeutet in-
dessen keineswegs, dass seitdem alle Kammer-
musikwerke Brahms’ im Repertoire heimisch ge-
worden wären. Seltener zu hören sind nach wie
vor jene, in denen er von der klassischen Kam-
mermusikbesetzung abgewichen ist. Im Fall der
Streichquintette liegt das vermutlich an der
Schwierigkeit, in ein in der Regel fest eingespiel-
tes Streichquartett einen gleichrangigen fünften
Spieler einzubeziehen.
Arnold Schönberg freilich hatte für die Mise-re eine andere, höchst eigenwillige Er-
klärung.
1937 ließ er sich von Brahms’ Klavierquartett 
G-Dur op. 25 zu einer Orchesterbearbeitung in-
spirieren. Die Gründe für seinen Entschluss setz-
te er sich selbst und dem amerikanischen Musik-
kritiker Alfred Frankenstein hinterher schriftlich
auseinander: „1. Ich liebe das Stück. 2. Es wird
selten gespielt 3. Es wird immer schlecht gespielt,
weil der Pianist desto lauter spielt, je besser er ist,
und man nichts von den Streichern hört. Ich woll-
te einmal alles hören, und das habe ich erreicht.“ 
Brahms hat sein Klavierquartett in einer bedeut-
samen Phase seiner künstlerischen Entwicklung
geschrieben: Um 1860, nach dem Misserfolg sei-
nes ersten Klavierkonzerts und dem Scheitern sei-
ner Hoffnung auf eine Berufung zum Leiter der
Hamburger Philharmonischen Konzerte, arbeite-
te er mit verstärktem Elan daran, sich öffentliche
Anerkennung als Komponist und Dirigent zu ver-
schaffen. Er nahm die Arbeit an seiner Sinfonie
c-Moll (die erst 1876 als 1. Sinfonie vollendet
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wurde) wieder auf und suchte sich der großen
Form auch über eine Reihe von Kammermusik-
werken zu nähern, deren Skizzen teilweise eben-
falls über Jahre zurückreichten; neben den drei
Klavierquartetten op. 25 waren das ein Streich-
quintett, aus dem schließlich das Klavierquintett
op. 34 hervorging, und die Violoncellosonate
op. 38. Es mag mit dem Streben nach Öffentlich-
keitswirkung und großem Auditorium zusam-
menhängen, dass den Kammermusikwerken die-
ser Phase ein orchestraler Charakter eigen ist.
Dass Schönberg bei seiner Orchestrierung des
g-Moll-Quintetts nicht weiter gegangen sei, als es
Brahms selbst getan hätte, wenn er denn selber
auf die Idee einer solchen Bearbeitung gekommen
wäre, ist freilich trotzdem nur zum Teil richtig.
Denn einerseits stellt Schönbergs Version in Rech-
nung, dass die Verdichtung des Brahms’schen Ori-
ginalsatzes nicht auf eine Verstärkung des Klan-
ges, sondern auf eine weitere Differenzierung der
Faktur zielt, in der kammermusikalische Trans-
parenz und die Profilierung gleichrangiger Stim-
men zu bewahren sind. Andererseits aber bezieht
er mit Englischhorn, Es- und Bassklarinetten so-
wie Schlagwerk mitsamt Röhrenglocken und Xy-
lophon ein weit größeres Instrumentarium ein, als
es Brahms in seinen Orchesterkompositionen je
verwendet hat. Das Ergebnis, gelegentlich als
Brahms’ „Fünfte Sinfonie“ apostrophiert (obwohl
das Original weit früher entstanden ist als alle sei-
ne Sinfonien), ist über seine künstlerische Bedeu-
tung hinaus zweifellos Zeugnis einer besonderen
Bindung Schönbergs an „Brahms the Progressive“,
dem er in seiner Aufsatzsammlung „Style and
Idea“ (New York 1950, deutsch: Stil und Gedan-
ke“) ein umfangreiches Kapitel widmete. So be-
wegte er sich in zweifacher Hinsicht auf vertrau-
tem Terrain: Jahre zuvor hatte er zum Broterwerb
Operetten orchestriert, und für den 1918 in Wien
gegründeten Verein für musikalische Privatauf-
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führungen hatte er Werke so unterschiedlicher
Komponisten wie Alexander Zemlinski (1872 bis
1942) und Johann Strauß Sohn bearbeitet.
Mit dem Klavierquartett g-Moll zeigt er sich auf
der Höhe seines Könnens und ist der suggestiven
Ausdruckskraft Brahms’ sichtlich gewachsen: Düs-
tere Farben bestimmen den ersten Satz, in dem
Brahms eine großzügige, quasi sinfonische Ent-
faltung mehrerer thematischer Hauptgedanken
verwirklicht hat; ein zartes Zwischenspiel zeigt
sich im Halbdunkel einer quasi „sotto voce“ sin-
genden Instrumentation im „Intermezzo“; voll
ausgeschöpft hat er die orchestrale Tendenz des
Andante-Satzes, dessen hymnischer Ton sich von
einem Mittelteil mit einem lärmenden Marsch
kontrastreich abhebt: Brahms’ Schlagzeugimita-
tionen haben Schönbergs Klangphantasie sichtlich
beflügelt. Und schließlich das Finale, dessen größ-
tes Problem Schönberg der prägnante Klavierpart
schien: Brahms hatte versucht, Spielweise und
Klang ungarischer Zigeunerkapellen nachzuah-
men, charakteristisch gefärbt vom wilden Rhyth-
mus des Cymbalon, voll Melancholie und leiden-
schaftlichem Feuer. Schönberg hat für den
temperamentvollen Kehraus tief in den Fundus
orchestraler Möglichkeiten gegriffen und in einem
hinreißend musikantischen Finale Stimmungen
und Farben Brahms’scher Couleur zutage geför-
dert, gefärbt durch die Persönlichkeit des geist-
reichen Instrumentators, doch ohne Brahms’ In-
tentionen zu überlagern.
Das Ergebnis muss ihm überaus gefallen haben:
Wenige Jahre später nahm er sich in gleicher Wei-
se der Ungarischen Tänze von Brahms an.
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9 SCHWERE,
D IE MAN SCHWER HÖREN KANN
Goldbronze-Lack glättet und veredelt seine Oberfläche, die sonst rauh
und wenig ansehnlich bliebe. Kein Knarren, kein Ächzen in diesem Rah-
men. Aus einem Stück ist er gemacht, einem gußeisernen, und verbaut
in Klavieren und Flügeln. Eisenguß ist nicht Holz und gibt keinen Laut,
auch wenn er noch so schwer zu tragen hat. Die Instrumente wiegen
schwer, wie man weiß. Ziehen jeden Trägertrupp zu Boden. Weit stärker
aber zieht es im Inneren. Dort werden zweihundert Saiten auf Hoch-
spannung gehalten. Schwachstellen sind ganz und gar unwillkommen.
Gußeisen läßt sich kaum beeindrucken, es ermüdet nicht. Alpheus Bab-
cock wußte das und dachte an die Musik. Bei ihm in Boston litten Ta-
felklaviere arg unter dem Klima. Es schwankte sehr, manchmal extrem,
und mit ihm schwankte die Stimmung der Saiten. 1825 ließ er sich den
Rahmen patentieren. 1843 war die Zeit reif, um auch Flügel mit Guß-
rahmen auszustatten. Zuerst tat es die Bostoner Firma Chickering, dann
Steinway in New York. Der stärkere Rahmen beflügelte wie ein stärkeres
Fahrwerk unterm Auto: dort mehr Geschwindigkeit, hier mehr Lautstär-
ke. Die Hämmer wurden schwerer und die Saiten dicker gemacht. Das
aber hieß, daß sie noch straffer gespannt werden mußten, um auf Ton-
höhe zu bleiben. 16 Tonnen Saitenspannung mußte ein Gußrahmen im
Steinway-Flügel 1856 schon aushalten können. Inzwischen sind es über

































 Prog_3.ZK.qxp4  25.11.2004  14:24 Uhr  Seite 30    (Black/Process
31
Wohlverdienter Ruhestand
I n unserem Konzert am 4. Dezember 2005verabschieden wir Sabine Grosse, Leiterin
Öffentlichkeitsarbeit, die am 1.12. 2004 nach
reichlich 31 Jahren in philharmonischen Diensten
ihren wohlverdienten Ruhestand an-
treten wird.
Seit ihrem Eintritt in die Verwaltung
der Dresdner Philharmonie am 26.
März 1973 war es nicht nur ihre Ar-
beitsaufgabe, stets eine Verbindung
zur Öffentlichkeit und damit zu un-
serem Publikum zu halten, sondern es
war ihr zur Leidenschaft geworden,
sich um Sie, unsere Besucher, eifrig zu
bemühen, Sie zu informieren, Ihnen
die philharmonische Arbeit transpa-
rent zu machen und den hohen Stel-
lenwert des Orchesters immer ins rech-
te Licht zu rücken. Da gab es immer
wieder gezielte Aktionen, Gespräche
und Korrespondenz mit einzelnen Interessenten
und schließlich sogar die „Philharmonischen Blät-
ter“, die zehn Jahre lang von ihr persönlich be-
treut und in vielen Einzelheiten vor Ihnen aus-
gebreitet wurden. 
Es war ihr ein Bedürfnis, „den einzelnen Musiker
aus der Anonymität des Orchesterverbandes her-
austreten zu lassen“, dem Orchester ein „Gesicht
zu geben“ und damit eine Präsenz im gesell-
schaftlichen Leben der Stadt zu sichern. 
Für dies alles danken wir und wünschen ihr für
das weitere Leben alles Gute. 






Wolfgang Amadeus Mozart (1756 – 1791)
Divertimento F-Dur für Streichquartett KV 138
Wilhelm Stenhammar (1871 – 1927)
Streichquartett Nr. 5 C-Dur op. 29 („Serenade“)
Joseph Haydn (1732 – 1809)

























Swingende, groovende, einfühlsame Arrangements
bekannter Weihnachtslieder, präsentiert von David
Gazarov. Der Pianist aus Aserbaidschan – in Dresden
längst ein Begriff – hat sich dazu keinen Geringeren
als Martin Drew geholt, den Drummer des Oskar Pe-
terson Trios, der schon mit allen Jazz-Größen spielte.
Solo-Kontrabassist der Dresdner Philharmonie Kilian
Forster – Echo Klassik Preisträger 2003 mit „Classic
meets Cuba“ – komplettiert das David Gazarov Trio.
3. Außerordentliches Konzert
2. Kammerkonzert






Sonnabend, 11. 12. 2004
19.30 Uhr, AK/J
Sonntag, 12. 12. 2004
11.00 Uhr, AK/V
Festsaal des Kulturpalastes
Dmitri Schostakowitsch (1906 – 1975)
Fest-Ouvertüre op. 96
Reinhold Glière (1875 – 1956)
Konzert für Horn und Orchester B-Dur op. 91
Peter Tschaikowski (1840 – 1893)
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Ludwig van Beethoven (1770 – 1827)
Leonoren-Ouvertüre Nr.1 C-Dur op.138
Frédéric Chopin (1810 – 1849)
Konzert für Klavier und Orchester Nr.1 e-Moll op.11
Peter Tschaikowski (1840 – 1893)









Sonnabend, 25. 12. 2004
19.30 Uhr, B
Sonntag, 26. 12. 2004
11.00 Uhr, C2
SONDERKONZERT




F e i e r n S i e m i t u n s !
Die PHILHARMONIKER begrüßen mit Ihnen das neue Jahr!
Konzerte am 1. Januar 2005, 15 und 19 Uhr
Sonderangebot: für Abonnenten bis zu 102 Ermäßigung
DRESDNER PHILHARMONIE
Leitung und Solo-Violine  . . .Wolfgang Hentrich
Moderation  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .Wolfgang Dosch
Solo-Violine  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .Heike Janicke
Fagott  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .Joachim Huschke
Tanz . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .Tänzerinnen der Ballettschule
der Wiener Staatsoper
Das Programm wird noch bekanntgegeben.
MitVergnügen ...
... ins Jahr 2005
mit Musik
nicht nur von Familie Strauß










10 – 19 Uhr
Sonnabend
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